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Du caricatural dans l’art du XXe siècle
Bertrand Tillier
En 1997, dans une communication présentée au colloque « Où va l’histoire de l’art 
contemporain  ? », l’historien culturaliste Christian Delporte interrogeait le statut du 
dessin de presse du XXe  siècle comme « forme d’expression visuelle éminemment re-
présentative de la civilisation industrielle et de la culture de masse » – sous le titre un 
brin provocateur « Le dessin de presse en France : la fin du purgatoire ? » (DELPORTE, 
1997) – et constatait que la curiosité des historiens de l’art pour les formes apparentées 
à la caricature demeurait plutôt timide et marginale, soulignant que cet état de fait était 
plus net encore pour les productions contemporaines que pour celles du XIXe  siècle. 
Sans doute, cette situation est-elle due à la fois au fait que l’histoire de l’art a intégré 
dans ses hiérarchies des objets qui lui étaient jusque-là restés indifférents et que les 
avant-gardes et les esthétiques du XXe  siècle ont emprunté à la caricature ses formes 
pour les incorporer à leur langage plastique, en consacrant le caricatural comme valeur 
formelle. Si Ségolène Le  Men a bien montré, dans un récent état des lieux historio-
bibliographique, les principales orientations de la recherche consacrée à la caricature du 
XIXe siècle (LE MEN, 2009), il semble que l’étude de cet objet médiatique ne puisse, pour 
le champ de l’histoire de l’art du XXe siècle, être prise en compte tout à fait sous le même 
angle. Ainsi, il s’avère nécessaire de l’envisager dans la perspective d’une articulation 
dialectique entre la caricature et le caricatural (TILLIER, 2007).
Histoire de l’art et caricature : quels liens ?
Les historiens jouèrent un rôle pionnier dans la mise au point d’un champ de recherches 
consacré aux représentations incluant la caricature. Attentifs à l’image, ils furent en 
effet parmi les premiers à considérer la caricature comme un document à part entière, 
susceptible de renseigner sur l’état de l’opinion publique, la teneur des débats politiques, 
la diffusion des idéologies, les moyens de la propagande, la circulation des idées ou des 
stéréotypes, la presse et l’information, la liberté d’expression ou la censure. L’histoire des 
mentalités dénote l’intérêt fondamental qui fut porté à cette imagerie instituée comme 
matériau, au même titre que d’autres représentations matérielles ou mentales. À cet 
égard, les travaux de Maurice Agulhon sur la symbolique républicaine (AGULHON, 1979-
2001, 1995 ; AGULHON, BECKER, COHEN, 2006 ; fig. 1), ceux de Michel Vovelle (VOVELLE, 
1986), Claude Langlois (LANGLOIS, 1988), Annie Duprat (DUPRAT, [1991] 1992, 2002) ou 
Antoine de Baecque (DE BAECQUE, 1988, 1993) sur les imaginaires politiques et sociaux 
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de la Révolution française, ou encore ceux consacrés à 
la figure de Napoléon (CLERC, 1985), constituèrent des 
apports décisifs quant à la prise en compte de l’image 
satirique considérée non plus comme une simple il-
lustration réjouissante mais comme une sorte d’archive
–  défendue par Francis Haskell, sensible à sa « force 
évocatrice » (HASKELL, [1993] 1995, p. 15), et prônée 
par Vovelle comme « source d’une exceptionnelle 
richesse […] qu’aucun texte ne saurait remplacer » 
(VOVELLE, 1988, p.  8). Ce courant historiographique 
s’inscrivit aussi dans le sillage des travaux d’éru-
dits du XIXe et du début du XXe  siècle, tels que Jules 
Champfleury (Ridiculosa, 2002  ; VOUILLOUX, 2009), 
John Grand-Carteret (BETTEGA, 1990  ; Ridiculosa, 
1998), Armand Dayot (AGUILAR, 2009) ou Eduard 
Fuchs (Ridiculosa, 1995), tous férus d’image satirique 
et dont les publications furent redécouvertes comme 
sources et réévaluées à partir des années 1970.
En outre, ce regard attentif posé sur la caricature ne peut être dissocié des re-
cherches conjointement consacrées, à la suite de Mikhaïl Bakhtine (BAKHTINE [1965] 
1970), au rire, à l’humour et à la satire, dans les champs de l’histoire (LE GOFF, 1989 ; 
DE BAECQUE, 2000), de l’anthropologie (ELLIOT, 1960), de l’histoire littéraire (MÉNAGER, 
1995 ; ARNOULD, 1996 ; GROJNOWSKI, 1997), de la sémiologie (GENETTE, 1982 ; Traits 
d’impertinence…, 1993) et de la médiologie (DEBRAY, 1992). L’histoire des représenta-
tions (Sociétés & Représentations, 2000) et celle des sensibilités (ARIÈS, DUBY, 1985-1987 ; 
CORBIN, COURTINE, VIGARELLO, 2005-2006), puis l’histoire culturelle – plus particuliè-
rement celle de la culture de masse, des mass-médias (JEANNENEY, 1996 ; GERVEREAU, 
2000), de la presse (CHARLE, 2004) ou de l’édition (CHARTIER, MARTIN, 1983-1986) – 
 finirent d’inscrire l’étude de la caricature dans l’histoire contemporaine, incitant à en exa-
miner les productions du XXe siècle, au filtre de considérations associant l’interrogation 
du support de diffusion, de la ligne graphique du dessinateur, des vocations de l’image 
(informatives, comiques, humoristiques ou pamphlétaires) et des attentes du lecteur.
La caricature : une forme régressive ?
C’est dans le courant des années 1980 que l’étude de la caricature du XXe siècle au sens 
large – des objets aux intentions et aux formes proches, aux pratiques et aux supports 
variables, sensiblement affranchis des usages du siècle précédent  : le dessin de presse, 
le dessin d’actualité ou le dessin d’humour – s’établit progressivement, au croisement 
de plusieurs disciplines, telles que l’histoire et l’histoire de l’art, la psychanalyse et 
la sémiologie. À cet égard, quelques grands textes théoriques antérieurs ne peuvent 
être sous-estimés, tant leur portée fut grande. D’une inspiration freudienne faisant 
écho au Mot d’esprit et sa relation à l’inconscient 1, les lectures psychanalytiques propo-
sées par Ernst Kris d’une part (KRIS, [1940] 1978) et les réflexions d’Ernst Gombrich 
sur les mécanismes symboliques et les procédures graphiques de la caricature d’autre 
part (GOMBRICH, [1960] 1996, [1963] 1986) furent de puissants catalyseurs. Ces deux 
intellectuels viennois, anciens élèves de Julius von Schlosser, qui les avait sensibilisés 
1. AGULHON, 
2001, couverture 
illustrée par des 
détail d’œuvres 
de Lucien 
 Berteaux (1945) 
et de Sennep 
(vers 1950).
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à des formes marginales de la culture dominante et à 
des objets usuellement délaissés par l’histoire de l’art, 
appréhendèrent la caricature comme support de pul-
sions hostiles (fig. 2). Leur approche était surtout une 
réflexion sur la caricature comme schématisation – une 
forme régressive à forte valeur magique issue des pou-
pées de cire maltraitées dans les rituels primitifs. Les deux 
historiens de l’art envisageaient que la caricature en tant 
qu’image puisse être instituée en substitut de la réalité et 
permette de libérer une agressivité impossible à assumer 
par d’autres voies de la vie sociale. Kris et Gombrich consa-
crèrent donc l’image satirique comme un relais de la magie 
noire, pour en expliquer la violence symbolique. Gombrich 
le souligna plus tard  : cette approche de la caricature 
comme avatar moderne de la dégradation magique primi-
tive était le fruit « d’une interprétation évolutionniste de 
l’histoire humaine, conçue comme un lent parcours depuis 
l’irrationalité primitive jusqu’au triomphe de la raison » (GOMBRICH, ERIBON, [1991] 1998, 
p. 45) – une interprétation que l’histoire du XXe siècle fit voler en éclats. Ces propositions 
furent néanmoins très stimulantes pour la recherche qui se développa principalement aux 
États-Unis (SHIKES, HELLER, 1984), en Allemagne (LANGEMEYER et al., 1984 ; Karikatur und 
Satire…, 1992) et en France (RAGON, [1960] 1992, 1972). Enfin, l’étude de la caricature du 
XXe siècle bénéficia de l’apport de quelques ouvrages, dont l’ambition avait été d’établir la 
généalogie d’un objet longtemps considéré comme anecdotique ou mineur, en contribuant 
ainsi à l’historiciser fortement et à l’inscrire dans le champ esthétique au moins depuis la 
Renaissance. Werner Hofmann (HOFMANN, [1956] 1958), Bernd Bornemann (BORNEMANN 
et al., 1974) et Michel Melot (Le dessin d’humour…, 1971 ; MELOT, 1975) souscrivirent ainsi 
à l’esprit de la thèse défendue à partir des années 1930 par Rudolf Wittkower, qui insti-
tuait l’invention de la caricature dans l’entourage bolonais des frères Carrache à la fin du 
XVIe siècle, liant ainsi la caricature à la transgression du classicisme et ses normes esthétiques. 
À cette perspective historiographique se rattache, parmi les études récentes, l’ouvrage À la 
charge ! La caricature en France de 1789 à 2000 (À la charge !…, 2005), publié à l’occasion de 
l’exposition éponyme, qui repose sur l’interrogation de statuts, de notions et de pratiques 
(le métier de caricaturiste, l’engagement, les dégradations symboliques, les altérations for-
melles, les procédés graphiques et textuels, les registres parodiques…) dans une temporalité 
longue permettant la confrontation de caricatures des XIXe et XXe siècles. De même, la somme 
publiée par Laurent Baridon et Martial Guédron (BARIDON, GUÉDRON, 2006) s’inscrit-elle 
dans cette continuité historiographique, proposant une histoire de l’objet dans sa matérialité, 
ses genres et ses procédés, mais aussi dans ses limites et ses dépassements, ses persistances, 
ses résistances et ses évolutions, en regard des sensibilités – notamment celles du XXe siècle –, 
entre avant-gardes esthétiques et conflictualités politiques.
Intentions satiriques et intensités graphiques
Que les historiens aient été parmi les premiers à s’emparer de l’étude des productions gra-
phiques satiriques du XXe siècle a indéniablement conditionné les travaux des deux dernières 





le domaine de la 
caricature », avec 
des illustrations 
de William 
Steig, d’après All 
Embarrassed,
et de Paul Klee, 
Le « dur » timide, 
1939.
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par l’histoire politique que s’est d’abord 
développée la recherche  : la Troisième 
République (LETHÈVE, [1961] 1986), 
l’Occupation (DELPORTE, [1991] 1993) ou 
la Cinquième République (De De  Gaulle à 
Mitterrand…, 1989 ; fig. 3). Cette approche 
historienne a eu pour principale consé-
quence de conforter le caricaturiste qui, 
tout au long du XXe  siècle, a œuvré pour 
s’émanciper de la condition d’artiste de ses 
aînés au profit de celle du journaliste ou de 
l’éditorialiste (DELPORTE, 1992), dans son 
statut de chroniqueur aiguisé et piquant 
des événements politiques ou sociaux. Les 
anthologies dessinées –  annuelles ou thé-
matiques – publiées depuis les années 1970 
par Faizant, Tim, Cabu, Willem ou Plantu 
ont aussi contribué à asseoir davantage 
l’autorité de cette singulière figure de 
commentateur, dont on peut percevoir 
l’acculturation dans les titres mêmes des 
rubriques des dessinateurs (« Le regard de 
Plantu » à la une du quotidien Le  Monde, 
« L’œil de Willem » dans Libération…)
–  et jusque dans la chronique du Monde 
magazine, intitulée « Dans les cartons de 
Plantu » où, à la lumière de l’actualité 
hebdomadaire, le caricaturiste revient sur 
ses propres dessins publiés depuis plus de 
trente ans, extraits de ses archives, en les 
montant sous la forme d’un palimpseste 
annoté et commenté (fig. 4). De même, 
les expositions monographiques organi-
sées par des institutions patrimoniales, 
bibliothèques ou musées, parfois à partir 
de leurs propres fonds, ont-elles contribué 
à légitimer le statut du dessinateur comme 
journaliste et critique : Jean Effel au Musée 
d’art et d’histoire de Saint-Denis (De la 
Troisième République…, 1981), Moisan 
au Musée-galerie de la SEITA (Moisan…, 
1993) et au Musée de l’histoire de France 
(« Que dit le volatile » ?…,  2007), Cabrol et 
Sennep au Musée d’histoire contempo-
raine-BDIC (3  républiques…, 1996), Tim 
au Musée d’art et d’histoire du Judaïsme




4. « Dans les 
cartons de 
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dessins annotés 
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(Tim…, 2003), Plantu au Musée Carnavalet (Plantu…, 2003), 
Willem au Centre Georges-Pompidou (2006) 2, Dubout à la 
Bibliothèque nationale de France (Albert Dubout…, 2006), 
Chaval au Musée des beaux-arts de Bordeaux (Chaval…, 
2008). Dans leur ensemble, ces monographies ont vocation 
à documenter la carrière et les collaborations des dessina-
teurs, ainsi que leur production, tout en interrogeant la 
spécificité de leur trait et la poétique de leur univers à tra-
vers l’étude des fonds de dessins originaux ou publiés, sans 
négliger l’examen critique de l’inscription de leur activité 
dans l’histoire – Effel et le communisme stalinien, Moisan 
et la critique du gaullisme, Tim et le judaïsme entre Shoah 
et conflit israélo-palestinien (fig. 5). On rappellera que 
l’exposition Chaval donna lieu à une polémique. Michel 
Bergès et Pascal Ory, tous deux historiens universitaires 
– l’un spécialiste de la Collaboration à Bordeaux, l’autre de la presse illustrée fasciste (ORY, 
[1979] 2002)  –, s’indignèrent que le commissaire de l’exposition et directeur du Musée 
des beaux-arts, Olivier Le Bihan, n’ait pas cru nécessaire de présenter les dessins ouverte-
ment xénophobes et antisémites de Chaval publiés à la une du journal collaborationniste 
Le Progrès. Bergès dénonça « une exposition lacunaire et mensongère vu les enjeux his-
toriques et symboliques en question » 3. Les concepteurs de l’exposition rétorquèrent que 
cette dizaine d’images de jeunesse de Chaval était marginale et motivée par des contraintes 
alimentaires (Thierry Saumier 4), et que l’ambition scientifique des organisateurs consistait à 
n’exposer que des originaux – disparus pour les dessins incriminés, qui ne sont plus connus 
que sous leur forme publiée (Olivier Le Bihan 5). Ory vit dans cette polémique un point de 
cristallisation du « dialogue parfois un peu difficile entre historiens et historiens de l’art » 6, 
les premiers privilégiant l’interrogation entière d’une 
personnalité, les seconds travaillant sur des objets choisis 
selon des critères matériels (le dessin original) ou des no-
tions poétiques (l’humour, l’absurde), au risque de se tenir 
plus éloignés des exigences historiennes. Cette polémique 
montra aussi à quel point le caricaturiste du XXe  siècle et 
sa production sont désormais considérés comme des voix 
empreintes d’une charge historique.
Cette valeur documentaire de la caricature et 
du dessin de presse sous-tend aussi les monographies 
de  dessinateurs (FORCADELL, 1989  ; ROBICHON, 1997  ; 
PÉZERAT, 2002  ; VAILLANT, 2007), les livres d’entretien 
(TIM, GLAYMAN, 1974  ; TIBERI, 1990  ; CABU, TOURNE, 
2008) et les autobiographies (SINÉ, 1999-2002 ; CAVANNA, 
2008), comme les histoires de journaux, parfois complé-
tées par des anthologies –  en particulier pour la presse 
satirique (fig. 6), qu’il s’agisse du Canard enchaîné (MARTIN, 
[2000] 2001  ; LAMALLE, 2008), d’Hara Kiri (CAVANNA 
et al., 2008) ou de Charlie Hebdo (CAVANNA, VAL, 2004  ; 




6. « Petit diction-
naire de la presse 
ayant promu le 
dessin d’humour 
ou d’actualité de 
1958 à 1988 », 
illustré par une 
sélection de 
couvertures :
La gueule ouverte, 
1, 1er novembre 
1972 ; Hara Kiri, 
63, mai 1966 ;
L’hebdo Hara Kiri, 
57, 2 mars 1968 ; 
Mords-y l’œil, 
4, mai 1981 ; 
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consécration du dessinateur comme observateur et critique, analyste et acteur à part 
entière de l’histoire contemporaine (DUPRAT, 1999). Cette conception de la caricature 
comme objet de l’histoire du temps présent a trouvé l’un de ses moments les plus vifs dans 
l’affaire médiatique, à dimension internationale, dite « des caricatures de Mahomet » qui, 
depuis 2005, connaît des rebonds ponctuels et des développements réguliers. Cette affaire 
a certes entraîné la parution de plusieurs témoignages (SIFAOUI, 2006 ; VAL, 2008), mais 
elle a surtout fait l’objet d’analyses dans des ouvrages de théologie (BŒSPFLUG, 2006), 
d’ethnologie (FAVRET-SAADA, 2007), d’histoire (Ridiculosa, 2008) ou de science politique 
(BOULÈGUE, 2010, p. 149-200), montrant ainsi que le pouvoir politique, social et moral de 
la caricature comme critique, provocation et blasphème n’était pas l’apanage des cultures 
archaïques, et qu’il restait effectif dans les sociétés contemporaines.
Toutefois, depuis une dizaine d’années, l’historiographie de l’image satirique contem-
poraine n’est plus le domaine de prédilection des seuls historiens ou politistes (PÉZERAT, 
2002). Elle s’est aussi dégagée de l’emprise des sciences de la communication qui lui vouaient 
une attention manifeste, au même titre qu’à l’affiche, la photographie ou la bande dessinée, 
comme objet de médiation ou de propagande (GOURÉVITCH, 1998). En effet, dans le sillage 
des travaux de Kris, de Gombrich et d’Hofmann, l’examen de la caricature au XXe siècle 
– ses grandes temporalités sont les décennies 1920 et 1930, qui voient s’étioler les formes 
héritées du siècle précédent, et les productions satiriques des années 1960 et 1970, dont 
l’esprit s’est peu ou prou maintenu jusqu’à aujourd’hui – s’est progressivement déplacé,
en s’éloignant des sujets pour se porter sur la dimension symbolique et plastique de ce mode 
d’expression graphique. Dans les années 1960, après la mort de Kris en 1957, Gombrich 
est revenu à l’étude de la caricature à travers deux essais, dans lesquels il tente d’inscrire 
l’invention et le développement de ses mécanismes dans la question plus générale de la 
représentation et, du même coup, dans l’histoire de l’art où elle pouvait tenir un rôle 
d’expérimentation visuelle et plastique (GOMBRICH, [1960] 1996, [1963], 1986). Gombrich 
a souligné que le processus de simplification actif dans la caricature s’établissait « à rebours » 
de l’histoire de l’art conçue comme une progression, voire un progrès, et que, par son 
écriture elliptique annihilant toute nuance et instituant une culture de l’erreur, elle produisait 
une contre-valeur provoquant une stylisation et une expressivité intrinsèques. En ce sens, 
les travaux sur le dessin d’humour (Traits d’impertinence…, 1993) – dont l’ambition est de 
présenter la réalité avec détachement, de manière à en dégager des aspects comiques, insolites, 
voire absurdes – ont inauguré une série 
de recherches autour de dessinateurs 
dans l’œuvre desquels se télescopent 
souvent l’arsenal de la caricature et la 
poétique graphique de l’image pour rire : 
Maurice Henry (FEUERHAHN, HENRY, 
1997), Dubout (Albert Dubout…, 2006), 
Chaval (Chaval…, 2008), Topor (Topor…, 
2004), Tomi Ungerer (WILLER-SCHMIDT, 
2008  ; fig. 7) et Saul Steinberg (Saul 
Steinberg…, 2009). Ces travaux interro-
gent moins la dimension politique ou 
sociale des compositions – quoique celle-
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de ces dessinateurs –, que leur langage plastique, aux confins de la caricature et du dessin 
d’humour, de l’illustration et du graphisme, dans un jeu perpétuel de glissements et de 
décalages entre l’objet codifié, ses formes et ses fonctions nouvelles.
Histoire de l’art et caricature : une « déterritorialisation »
En écho aux artistes qui s’étaient mis en quête de formes porteuses d’une expressivité 
nouvelle, les historiens de l’art ont entrepris d’étudier ce qu’Hofmann avait posé dès 1958 
comme les « rapports […] établis entre la caricature et l’histoire de l’art » (HOFMANN, 
[1956] 1958, p. 7), et ce dans le prolongement des réévaluations opérées pour le XIXe siècle 
(autour de David, Daumier, Gill ou Forain), à la suite de l’article fondateur de Meyer 
Schapiro, qui avait su lire les caricatures des tableaux scandaleux de Courbet comme 
des objets révélateurs de parentés possibles entre la peinture et l’imagerie populaire 
(SCHAPIRO, [1940] 1982).
C’est donc une lente « déterritorialisation » de la caricature qui s’opère dès le 
XIXe  siècle, se prolonge par à-coups successifs et s’accentue au cours du siècle  suivant
– une déterritorialisation, au sens où Gilles Deleuze et Félix Guattari ont forgé cette notion, 
impliquant une « disjonction entre contenu et expression », une distinction entre l’énoncé 
et l’énonciation (DELEUZE, GUATTARI, 1975, p.  36). Il s’ensuit « une désorganisation 
active de l’expression », où les formes peuvent devenir de « purs contenus » et favoriser 
un nouvel « agencement » (DELEUZE, GUATTARI, 1975, p. 51 et 145)  : le caricatural et 
ses valeurs formelles migrent ainsi vers le pictural, ce phénomène qui devrait intéresser 
l’histoire de l’art (GERVEREAU, 2000, p. 49-57). 
Les Fauves ont compris l’expressivité du trait caricatural, apte à saper les formes 
par ses moyens abréviatifs et par les voies complémentaires de la couleur. Rémi Labrusse 
a montré comment, dans leur quête de « lignes essentielles » 7, ces artistes avaient annexé 
le dessin caricatural hérité de Daumier et de Toulouse-Lautrec, pour s’ériger contre la 
conception du dessin, académique et scientifique, 
géométrique et technique, théorisée par Charles Blanc 
dans sa Grammaire des arts du dessin… 8 et devenue 
une norme stricte (LABRUSSE, 2002). On peut ainsi 
considérer la valeur caricaturale du dessin fauve 
comme une critique plastique des « arts du dessin », 
mettant en œuvre des caricatures de contours, de 
cernes, de traits ou de modelés, destinées à disloquer 
formes et sujets ainsi émancipés de la représentation 
mimétique, comme y fut sensible Mécislas Golberg 
dans La Morale des lignes, un livre pionnier consacré 
aux dessins d’André Rouveyre (GOLBERG, 1908). Les 
déplacements et les désordres issus des moyens formels 
de la caricature sont désormais pensés comme une 
source d’invention et une poétique possible de l’art.
C’est ce que, avant le cubisme et bien au-delà, Picasso 
avait compris en opérant une dichotomie définitive 
entre le comique et le caricatural, pour liquider les 
fonctions de la caricature –  qu’il connaissait pour 
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dans des journaux parisiens et barcelonais (Picasso et la presse…, 2000) et dans ses carnets 
de croquis (MELOT, 1991)  – au profit exclusif d’une écriture formelle libérée de toute 
hiérarchisation. Il y voyait un « argot » 9 qui le fascina dans des œuvres aux ambitions et 
aux statuts très divers, jusque dans sa pratique de l’autoportrait et du portrait d’hommage 
(Guillaume Apollinaire, Max Jacob, André Salmon…) ou de commande (Helena 
Rubinstein… ; voir Picasso et le portrait, 1996).
Cette déterritorialisation de la caricature au XXe  siècle ne saurait être dissociée des 
formes contemporaines de l’art comme noces du désordre et de l’étrange, inlassablement 
célébrées par les avant-gardes dans leur farouche volonté de révolutionner l’art en renouve-
lant ses « pouvoirs expressifs » 10 et de produire des œuvres libérées du réalisme étriqué de la 
représentation – un art anti-académique, anti-naturaliste et anti-bourgeois –, réfutant ce que 
Kandinsky appelait les « canons de beauté extérieure » 11. Paul Klee, qui cherchait à « péné-
trer dans l’intérieur » de son sujet, a ainsi voulu domestiquer le caricatural pour parvenir à 
ses fins : « Je sers la beauté en dessinant ses ennemis (caricature, satire) », consignait-il dans 
son journal 12, selon une contradiction qui ponctue sa correspondance d’Italie (1901-1902) :
« Et j’ai encore appris une chose : l’idéal, dans les arts plastiques, est complète-
ment inactuel […]. En revanche, j’ai fait un pas de plus vers la satire. De plus 
en plus, celle-ci agit de manière corrosive sur mon organisme ; mais je ne peux 
en épargner les effets à personne. Et, en définitive, il se pourrait qu’il en sorte 
quelque chose d’intéressant » 13.
Dans son œuvre, Klee semble avoir progressivement instauré le caricatural–  ce qu’il 
désigne comme une « coloration satirique » 14 – en tant que processus de création lui 
permettant de reformuler d’anciens projets, promis par ce biais à une réinvention plas-
tique. Mais quel sens et quelle valeur peut-on donner à la coloration ou à la corrosion 
dont parle Klee  ? Quelle place et quelles fonctions le caricatural occupe-t-il dans la 
succession des avant-gardes artistiques du début du XXe siècle, enchaînant le cubisme et 
l’abstraction, le Bauhaus et les expressionnismes, 
le dadaïsme et le surréalisme  ? Ces questions 
structurent plusieurs champs d’investigation que 
l’histoire de l’art devrait interroger.
Les avant-gardes et le caricatural
Les avant-gardes du premier XXe siècle ont découvert 
et exploré de nouvelles sources de simplification et 
de déformation, d’étrangeté et d’expressivité : dans 
l’imagerie populaire (SPIES, [1975] 1984), dans les 
arts primitifs d’Afrique, d’Amérique ou d’Océanie (Le 
primitivisme…, [1984] 1987), dans les dessins d’en-
fants (PERNOUD, 2003 ; fig. 8) ou les dessins d’alié-
nés (RÉJÀ, 1907 ; PRINZHORN [1922] 1984 ; fig. 9),
et jusque dans les images nées du hasard ou de 
l’automatisme et surgies de l’inconscient, à l’instar 
du « cadavre exquis » surréaliste (VASSEUR, 1994, 
1996). Ces sources ont été reconnues et revendi-
quées pour leur inventivité naïve et leur grande 
9. Dessin d’un 
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liberté formelle (FABRE, 2009), susceptibles de favoriser l’émergence de l’inconnu et de 
l’insolite, en écho au rejet des formes d’art et de culture dont les codifications sont jugées 
coercitives. Dans cette perspective, alors que le dessin de presse s’apparente à une forme 
de journalisme, quelle valeur les artistes assignent-ils à la caricature  ? Les opérations 
de déstructuration et de discontinuité attachées aux expérimentations formelles radi-
cales des avant-gardes –  l’expressionnisme, le cubisme, le futurisme – coïncident avec 
les altérations de la déformation, de la condensation et des simplifications inhérentes 
au caricatural et à son expressivité. Que subsiste-t-il ainsi de la pratique caricaturale de 
Picasso (Picasso et la presse…, 2000) ou de Juan Gris (BACHOLLET, 2003) dans leurs œuvres 
cubistes ? Le jeu des déformations actif dans la caricature a-t-il nourri – et selon quelles 
modalités – la dé-formation par laquelle les avant-gardes ont cherché à libérer l’art de 
la représentation en chargeant celle-ci et en l’intensifiant ? À Félix Fénéon qui, devant 
les Demoiselles d’Avignon (1907, New York, MoMA), lui aurait conseillé de se consacrer à 
la caricature, Picasso aurait répondu que « ce n’était pas stupide, puisque tous les bons 
portraits sont, en quelque sorte, des caricatures » 15. Le caricatural et le caricaturable 
paraissent à nouveau  se confondre, car il n’est guère de différence, au fond, entre les 
formes d’une œuvre cubiste et leur transposition caricaturale dans l’image satirique  ;
il en va de même pour les peintures et les gravures du fauvisme français (Rouault…, 1992 ; 
Georges Rouault…, 2006) ou de l’expressionnisme allemand (Figures du moderne…, 1992). 
Si les ouvrages précédemment cités ont pu, à certains égards, ouvrir des voies, l’histoire 
de cette confusion reste encore à écrire. Ainsi, dans les carnets de dessins de Derain 
ou de Matisse, les caricatures ne sont-elles pas isolées ou marginales. Elles constituent, 
au contraire, des séries inscrites au cœur des multiples recherches de ces artistes qui 
avaient compris l’ambivalence du langage caricatural leur permettant de caractériser un 
objet, tout en dématérialisant sa forme pour mieux mettre à distance la représentation. 
En témoigne aussi Georges Rouault qui, s’il ne fut pas stricto sensu un Fauve, exposa au 
Salon d’automne de 1905 des tableaux violents qui furent assimilés à cette esthétique. 
Si, dans la première période, l’artiste est marqué par la peinture de Gustave Moreau et 
de Cézanne, sa fascination pour Daumier, Toulouse-Lautrec et Jean-Louis Forain est tout 
aussi manifeste. Rouault trouva en effet chez ces derniers l’expressivité du trait  caricatural 
qu’il synthétisa et amplifia en un cerne épais, délimitant les formes en même temps qu’il 
aggrave la difformité des êtres représentés et violemment chargés (PERNOUD, 2006). La 
critiques du début du XXe siècle fut vraisemblablement moins déconcertée par la violence 
et la noirceur de l’œuvre de Rouault que par la dimension caricaturale de sa peinture 
peuplée de « têtes sinistres ou lamentables », de « fantoches redoutables » et de « pauvres 
hères déformés par la misère », tous « tristes infirmes » ou « effrayants éclopés »,
pour reprendre ici les termes de Jacques Maritain, dans sa préface au catalogue de l’expo-
sition Rouault organisée à la galerie Druet en 1910 16 : « est-ce un jeu de massacre préparé 
ici pour que le public rie et s’amuse ? », interrogeait-il, en opposant l’œuvre grave de 
Rouault à « la caricature basse et la dérision », et préférant l’assimiler à des formes pri-
mitives voisines – le carnaval, le charivari, les pantins, les attractions foraines… Mais la 
critique fut surtout sensible à la représentation même, que le peintre disloquait et faisait 
grimacer par ce que Michel Puy appela « un heurt particulier de couleurs et de lignes » 17, 
sans viser ni à la morale, ni à la satire. Par le caricatural, Rouault corroda donc les formes 
en jeu dans sa peinture et le sujet parut n’être plus qu’un prétexte ou un support à cette 
recherche affranchie des codifications de la caricature.
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Violence et expressivité
La capacité du caricatural à charger de violence la représentation et ses formes mériterait 
d’être examinée, en particulier sous l’angle de son appréciation culturelle, dans le cadre 
d’une étude de la réception critique française de l’expressionnisme –  différencié du 
fauvisme, auquel il est opposé selon des critères d’intentions à caractère national – et du 
cubisme, considérés comme des émanations de la sensibilité germanique. Déjà, avant 
1914, mais surtout après la Grande Guerre, au moment du « retour à l’ordre » (SILVER, 
[1989] 1991), ces esthétiques furent déclarées porteuses d’une barbarie, que la sous-
cription au classicisme latin entendait contrecarrer. Les valeurs formelles du caricatural, 
objet d’une translation critique, furent investies d’un discours nationaliste et raciste 
disqualifiant l’art allemand en caricature de l’art français. Cette conception structure 
également la réception critique des artistes étrangers de l’École de Paris, auxquels on
reprocha de dénaturer et de dégrader la peinture française par l’importation de  manières 
et de formes caricaturales d’origine cosmopolite (MICHAUD, 2000).
D’autres approches consisteraient à interroger la survivance du caricatural 
comme vocable strictement formel, dans la souscription des dadaïstes ou des véristes 
de la Nouvelle Objectivité à une posture idéologique (Expressionismus…, 1988), alors 
que nombre d’entre eux renouaient avec l’image satirique et critique, à des fins de 
propagande politique. En l’espèce, l’écriture agressive et heurtée de la caricature a 
servi l’esprit de satire et l’ironie aiguë des artistes, en étayant leur engagement dans 
la lutte politique et sociale contre l’Allemagne wilhelminienne ou weimarienne.
La virulence de ces images a souvent été amalgamée avec la capacité générale de la 
caricature à être enrôlée par les propagandes du XXe siècle, des plus terribles jusqu’aux 
plus abjectes, pour participer aux violences de l’histoire – au point de ne plus pouvoir 
la prendre en compte pour ses seules qualités formelles et au risque d’occulter celles-ci 
par l’appréhension exclusive d’une iconographie de combat. Quel statut la caricature 
et le caricatural conservent-ils dans le programme du dadaïsme  ? « Il y a un grand 
travail destructif, négatif, à accomplir. Balayer, nettoyer », affirmait Tristan Tzara dans 
le Manifeste Dada 1918 18. « Faites du raffut  ! Explosez  ! Éclatez  ! », exhortait George 
Grosz. Ces mots d’ordre violents ont nourri la révolte et les revendications dadaïstes
(Dada, 2005), autant que leur aversion profonde pour l’art, la littérature, le goût,
la connaissance et la politique, tels que la bourgeoisie était accusée de les avoir dévoyés 
et détournés, et auxquels Dada opposait la poésie d’une réalité abrupte du quotidien, 
de la rue, de la publicité, des journaux.
Dans ses mémoires comme dans son œuvre, Grosz témoigne d’une solide culture 
satirique (George Grosz…, 1994) : il cite à plusieurs reprises des dessinateurs (Rodolphe 
Töpffer, Wilhelm Busch ou Heinrich Zille) et des revues (Fliegende Blätter, Jugend ou 
Simplicissimus)  ; il  est très lié au collectionneur  et historiographe de la caricature 
Eduard Fuchs (Ridiculosa, 1995) que Walter Benjamin a salué dans un de ses articles 19 
et auquel il consacre lui-même plusieurs pages de son autobiographie (GROSZ, [1946], 
1990, p. 260-262). Mais comment la caricature et le caricatural résistent-ils à la puis-
sance contestataire et nihiliste de Dada (LISTA, 2005), qui prétend tout emporter et a 
pour ambition de saper jusqu’à l’art même, pour faire « vaciller nos représentations 
dans le domaine sensible », comme le proposait Raoul Hausmann en 1928 (Raoul 
Hausmann…, 1986, p. 27). Ainsi que l’a montré Catherine Wermester (WERMESTER, 
2008), Grosz réfute sans cesse ses propres tentatives de devenir « caricaturiste », 
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« dessinateur satirique » ou « illustra-
teur satirique » 20 (GROSZ, [1946] 1990, 
p.  63, 65 et  120). À plusieurs reprises, 
il dénonce la caricature comme « art 
mineur, qui a eu son heure de gloire en 
des temps de décadence », dont il rejette 
« la dérision et la plaisanterie facile » 
qui l’écœurent (GROSZ, [1946] 1990, 
p. 316). Grosz est convaincu que « l’ère 
de la caricature comme instrument de 
la lutte pour le ’progrès’ est révolue » 
(GROSZ, [1946] 1990, p. 244). Et quand 
il cherche des formes sèches, nerveuses 
et expressives, susceptibles de renou-
veler son art empreint d’« un style à la 
dureté de couteau » 21, il ne les trouve 
pas dans la caricature qui s’est généra-
lisée et acculturée, mais il les déniche 
dans les graffitis des pissotières publiques 
qu’il s’applique à copier, car ils lui appa-
raissent comme « l’expression et la tra-
duction la plus ramassée de sentiments 
forts » (GROSZ, [1946] 1990, p. 244). À l’imagerie désuète que serait devenu pour lui 
l’objet « caricature », inapte à « insuffler l’esprit de révolte », Grosz préfère l’agressi-
vité efficace du photomontage fait d’exagérations et d’altérations, d’associations et 
d’hybridations qui parviendraient à choquer et saisir le spectateur, pour accomplir 
« un grand travail éducateur » (Paris-Berlin…, [1978] 1992, p.  244). Ce que révèle 
son goût pour les photomontages (en particulier ceux de John Heartfield, avec lequel 
Grosz a parfois collaboré  ; voir John Heartfield…, 2006 ; fig. 10), c’est la persistance 
du mordant attaché au caricatural –  affûté par une technique de constitution des 
images où le photomonteur tranche, découpe, ampute, déplace et morcelle le monde, 
accomplissant un assemblage « à contresens » 22 –, transplanté dans un autre médium 
que la caricature, selon une translation dont il faudrait prendre la pleine mesure.
Dadaïsme et surréalisme
Le caricatural a contribué aussi à aiguiser l’entreprise satirique des dadaïstes, visant à 
liquider les valeurs normatives de la société bourgeoise – le militarisme, le capitalisme, 
l’avarice, l’avidité, l’abrutissement, l’hypocrisie, l’« Homme nouveau » (Les années 
1930…, 2008) –, auxquelles fut substituée une esthétique de la laideur et de l’infirmité, 
qualifiée par Grosz de « merveilleux cabinet des anomalies » (GROSZ, [1946] 1990, 
p. 126). Dans une société aux prétentions civilisatrices, l’invalide de guerre et ses dé-
clinaisons – l’amputé, l’estropié, l’homme prothétique (WERMESTER, 1997, 1999) –,
difformes et inclassables, hybrides et énigmatiques, ne sont-ils pas pétris d’une 
dimension caricaturale qui leur fournit paradoxalement une ossature, jusqu’à 
les figer dans une condition de bouffon  ? Hugo Ball voit l’infirme, produit de la 
barbarie guerrière et de la société pervertie, comme « une créature comparable
10. John Heart-
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à une grenouille ou une cigogne, aux membres disproportionnés, une protubérance
au milieu du visage que l’on appelle un nez, des extrémités qui se détachent de 
sa tête et que l’on avait l’habitude de qualifier d’oreilles », selon une incer-
titude qui traverse la caricature et fonde le caricatural (Paris-Berlin…, [1978] 
1992, p.  81). Car, au-delà de leur démarche critique et satirique, les dadaïstes 
consacrent le caricatural comme un registre plastique indécis et transitoire, un 
entre-deux qui n’est pas une finalité, comme l’explique Hausmann en 1921 23.
Le caricatural appartient donc à l’éventail des moyens esthétiques et politiques que 
 suscite Dada pour tout mettre en mouvement, tout transmuer en énergie et sou-
mettre à un choc visuel le spectateur, qui en tirera une perception relative de la 
civilisation. L’étude de cette situation et de cette fonction du caricatural mériterait 
d’être entreprise, pour en évaluer les effets sur les formes et les rapports avec les 
desseins du dadaïsme.
Les surréalistes prolongèrent partiellement les recherches de Dada, avec le désir 
d’« approfondir » le monde, selon l’expression de Maurice Nadeau (NADEAU, [1945] 
1964, p. 9), à travers leur quête insatiable d’images mentales et littéraires, matérielles 
et artistiques, dont Aragon a posé la redoutable puissance :
« Le vice appelé surréalisme est l’emploi déréglé et passionnel du stupéfiant 
image, ou plutôt de la provocation sans contrôle de l’image pour elle-même 
et pour ce qu’elle entraîne dans le domaine de la représentation de pertur-
bations imprévisibles et de métamorphoses  : car chaque image à chaque 
coup vous force à réviser tout l’Univers » 24.
Les images surréalistes matérialisent la fracture de l’unité supposée du monde visible 
et objectif, pour perturber la « médiocrité de notre univers » et révéler un « monde à 
l’envers », selon les termes mêmes d’André Breton 25 – résurrection du vieux mundus 
inversus salué par Charles Baudelaire, d’où surgissent de nouvelles significations, des 
émotions inédites et des transgressions infinies. L’œuvre d’art surréaliste doit donc être 
un lieu de surprise et de commotion, d’énigme et d’étrangeté, où le caricatural peut 
intervenir et agir à différents niveaux, sollicité par sa force d’accentuation et de pertur-
bation. Plusieurs questions se posent. D’abord, le caricatural n’aurait-il pas contribué à 
l’entreprise du surréalisme de saper tous les protocoles (artistiques, poétiques, sociaux, 
politiques), à force de provocations, de blasphèmes, d’insultes et de polémiques  ?
Le caricatural peut, en effet, emprunter ou mener à ces pratiques agressives et incisives, 
souvent chargées d’une violence libératoire. Ensuite, le caricatural n’aurait-il pas été 
l’un des avatars de la fascination des surréalistes pour ce que Georges Bataille a désigné 
comme le « bas matérialisme » 26 – la réfutation de toute forme d’idéalisation et une 
culture de l’abjection jusqu’à l’écœurement –, présent dans les œuvres de Salvador 
Dalí, de Max Ernst ou de Victor Brauner ? Enfin, le caricatural n’aurait-il pas procédé 
par déplacements et brouillages aidant à convertir les valeurs culturelles de l’aléatoire 
et de l’étrange, pour « abolir les frontières entre imagination et réalité » (La révolution 
surréaliste, 2002, p. 32) et pour les instituer en entités visuelles ou en émotions esthé-
tiques dédiées à l’irrationnel et l’inexpliqué ? L’histoire de l’art gagnerait également 
à articuler le caricatural avec la tendance convulsive du surréalisme, c’est-à-dire avec 
sa poétique du difforme anamorphique, de la structure disruptive, de l’automatisme,
de l’emportement, de la cruauté et de l’humour noir. Ces interrogations prennent 
tout leur sens en regard de la caricature qu’ont pratiquée ponctuellement Brauner,
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dans son cycle d’œuvres consacrées à l’étrange Monsieur K (1934, coll. part. ; fig. 11 ; 
voir SEMIN, 1990) ; Picasso et André Masson, pour l’un dans ses deux aquatintes Songe 
et mensonge de Franco (1937, Paris, Musée Picasso), pour l’autre dans son portrait charge 
du Caudillo (1938, coll. part.  ; voir LA BEAUMELLE, 1996)  ; et bien plus assidûment 
Maurice Henry, dans ses dessins de satire politique et sociale des décennies 1930 
à 1950, réalisés dans le registre comique de la naïveté feinte (FEUERHAHN, HENRY, 
1997 ; Maurice Henry…, 1998). Ces questions sont d’autant plus cruciales que le sur-
réalisme pictural, soumis à sa conception littéraire inaugurale, était considéré comme 
un langage pulsionnel et un mode de contestation des canons de la représentation. 
Comment le caricatural et ses codifications purent-ils alors s’inscrire dans le champ des 
expérimentations surréalistes pour qui les conditions d’exécution de toute œuvre plas-
tique – les recettes d’atelier, la formation de l’artiste et sa culture artistique – étaient 
incompatibles avec les exigences d’immédiateté et de spontanéité de l’automatisme ?
Art brut et postmodernisme
L’intérêt des surréalistes pour la caricature et ses formes peut aussi être apparenté à leur 
curiosité pour les images dites « mineures », issues de l’illustration technique, scientifique 
ou populaire du XIXe  siècle, qui ont fait l’objet de publications récentes (SPIES, [1975] 
1984  ; Max Ernst…, 2009). Mais cette approche vaut également pour l’œuvre de Jean 
Dubuffet, dont la souscription au registre du caricatural releva moins de la pitrerie re-
vendiquée ou du crétinisme assumé en provocation, que de la régression volontaire et 
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caricature comme un mode de refus du dessin classique doublé d’une stratégie de rejet de 
la culture  coercitive. Le caricatural lui permit de prolonger son expérience du désappren-
tissage du dessin conventionnel, tout en dépassant « l’art des enfants » qu’il jugeait « un 
peu court et un peu pauvre » (cité dans DANCHIN, 1988, p. 146). La caricature répondit à 
sa recherche d’un dessin pseudo-enfantin et faussement naïf, dont on trouve notamment 
la trace dans sa série des « Hautes Pâtes » (1947), ces portraits d’écrivains – « Plus beaux 
qu’ils veulent », « Beaux malgré eux », selon leurs titres, dont Marianne Jakobi a fait 
l’analyse (JAKOBI, 2006, p. 65-86) – accentués jusqu’à la surcharge, aux formes violen-
tées et à la picturalité heurtée (fig. 12). Par la violence attachée au caricatural, Dubuffet 
déclara et consolida son statut d’ennemi de la culture, tel qu’il l’avait proclamé dans ses 
écrits polémiques (DUBUFFET, [1967] 1986-1995), dont le lexique et les métaphores restent
encore à étudier, et dans lesquels le pamphlet, la satire et la charge sont des procédés 
récurrents. Dubuffet fit des formes de la caricature un lieu de contestation et un outil 
critique dissociés du sujet de ses œuvres, que l’on peut apparenter à ce que Jean-François 
Lyotard a défini comme « la condition postmoderne », caractérisée par la « décomposition 
des grands récits » fondateurs de l’histoire, entraînant avec elle la mort des utopies et des 
avant-gardes (LYOTARD, 1979, p. 31). Désormais, tout récit n’était plus qu’une fable ayant 
perdu sa crédibilité et le scepticisme postmoderne dévoila l’impuissance fondamentale 
du savoir en instituant une connaissance négative de la science, de l’histoire, de l’art 
(LYOTARD, 1979, p. 63). Il s’ensuivit que l’ensemble des repères (scientifiques, techniques, 
historiques ou stylistiques) étaient appelés à disparaître ; s’y substituait la grande confu-
sion du relativisme caractérisant, entre autres, les œuvres du Pop Art et la peinture d’Erró, 
qui peut être apparentée à un immense charivari ou à un chahut infini où règnent les 
masques et les grimaces (Erró, 1999). Laurence Bertrand-Dorléac a souligné le mélange 
de violence et de comique qui fonde la démarche de l’artiste attaché à renvoyer au monde 
ce qu’il a suscité (BERTRAND-DORLÉAC, 
2004). La caricature est l’un des outils du 
peintre –  avec la photographie, la bande 
dessinée, le cinéma et les chefs-d’œuvre 
de l’histoire de l’art – qui sert son dessein 
de témoin  : il malmène les icônes, des-
titue les idoles et pourfend les « grands 
hommes ». Mais, au-delà de cet usage 
attendu, le caricatural affecte tous les 
éléments convoqués à profusion dans ses 
compositions monumentales et saturées, 
augmentant encore les brouillages qu’il 
cherche à produire et à partir desquels 
s’établit aussi la polysémie de ses œuvres.
Si le caricatural permet à l’artiste de 
caractériser et de condenser, de raconter et 
de dénoncer, il semble que, dans le même 
temps, ce recours aux formes et à l’écriture 
de la caricature confère à ses œuvres une 
unité, en altérant les objets, leurs statuts 
et leurs taxinomies, en provoquant leur 
12. Jean 
Dubuffet , Lim-
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conflagration. La puissance du caricatural 
procède donc d’une dynamique active dans 
ses compositions, dont il faudrait évaluer 
les implications et la réception.
Une autre voie d’analyse serait à 
ouvrir autour du caricatural en tant que 
vecteur du postmodernisme considéré 
comme une culture du reflux ou de la ré-
gression, à rebours des valeurs du progrès 
attachées au modernisme. Le caricatural 
n’implique-t-il pas une propension reven-
diquée à l’oubli de la « vie des formes », 
selon l’expression d’Ottinger (OTTINGER, 
1994, p.  42), mais qu’on pourrait tem-
pérer en évoquant le mépris de l’« art 
noble » –  issu du passé et constitué en 
connaissance  – qui caractérise les artistes 
de la Bad Painting américaine ou de la 
Figuration Libre française ? En l’espèce, le 
caricatural serait porteur d’une violence 
qui ne résiderait pas exclusivement dans 
les sujets (pauvreté, sexualité, souffrances, 
tabous), mais, assimilant son irruption 
dans l’art à une effraction, s’exprime-
rait dans un jeu de formes frustes et simplifiées à l’extrême, proches du graffito chez 
Jean-Michel Basquiat (Jean-Michel Basquiat…, 2003) et d’un baroque infantile et dé-
goulinant chez Robert Combas (DAGEN, MILLET, 2005  ; fig. 13). Avec désinvolture, 
brutalité et humour, le caricatural a participé de la réaction à l’intellectualisme artis-
tique des années 1970, conceptuel et minimaliste, auquel la Bad Painting opposait une 
facture volontairement négligée, des couleurs discordantes, des empâtements excessifs 
et un dessin sommaire, que l’on a pu rapprocher d’une forme de néo-expressionnisme 
« camp » –  d’un mauvais goût outrageant et provocant  –, qui prétendait rejeter toutes 
conventions picturales. Quel rôle le caricatural joua-t-il dans cette  revendication  ?
Ne paraît-il pas avoir menacé de liquidation la peinture même, alors que le Bad Painter 
n’était pas très éloigné des figures du clown ou du persifleur, du bouffon ou de l’idiot,
et de leurs postures, alors même revendiquées par l’artiste à des fins comiques et dérisoires 
(JOUANNAIS, 2003) – toutes qualités équivoques, proches de celles prêtées au caricaturiste ?
Enfin, il faudrait mettre le caricatural postmoderne en relation avec la blague 
et le rire, la satire et la provocation (DARRAGON, 2004), qui se sont implantées et dé-
veloppées dans l’art actuel, au point de devenir une sorte de convention –  cousue de 
désinvolture et de dérision, de ludique et de parodie, de facétie et de ricanement  –,
en rupture déclarée avec la tradition pluriséculaire d’un art épris de noblesse, chargé de 
gravité et soucieux d’édification morale qui avait soigneusement rejeté dans ses marges 
le rire et ses manifestations matérielles. À l’inverse, le postmodernisme s’est employé 
à installer le comique au centre de l’art devenu un espace de calembours, d’astuces,





angoissé par sa 
connerie, 1984, 
coll. part.
BERTRAND TILLIER. Du caricatural au XXe siècle
553TRAVAUXPERSPECTIVE  2009 - 4
caricatural procède de cette postmodernité qui malmène 
les repères et les valeurs, annihile le bon et le mauvais 
goût et confond les intentions sérieuses et potachiques, 
pour permettre à l’artiste de s’émanciper des exigences 
formelles et philosophiques du modernisme positiviste 
et progressiste. Le caricatural devient ainsi un vecteur de 
dérision des valeurs esthétiques et éthiques, où le dissem-
blable et l’hétéroclite, l’exogène et l’inepte se trouvent 
soudainement conciliés. Mais le caricatural ne contribue-
t-il pas du même coup à aggraver la mauvaise réputation 
du postmodernisme, qui se caractérise en partie par un 
rejet des ambitions esthétiques et par un renoncement à 
toute prétention sérieuse – comme dans les dessins som-
maires, faussement ratés et volontairement pitoyables 
de David Shrigley (David Shrigley, 2002  ; fig. 14)  ?
La provocation se double d’une farce qui cherche à piéger le 
spectateur en abusant de sa crédulité. Dans ce dispositif, le 
caricatural joue le rôle d’un agent de perturbation supplé-
mentaire, au service de l’insouciance de l’artiste attaché
à promouvoir un monde altéré et inversé, drolatique et 
dégradé, dont l’évocation est riche de surprises déroutantes, d’effets ludiques et de gags 
comiques, qu’il conviendrait d’évaluer.
C’est aussi le sens de la démarche d’Alain Séchas, souvent développée dans une 
hésitation entre le dessin d’humour et l’esquisse graphique (JAVAULT, 1998). L’artiste 
manie le caricatural comme une donnée plastique modulable, qui imprègne ses instal-
lations dessinées au feutre, ses sculptures aux formes simplifiées et polies, ou ses tableaux 
de chats sommairement peints. Séchas en retire une minoration des grands sujets et des 
objets réputés nobles qui lui permet de se prémunir de la grandiloquence de l’artiste, en 
cultivant savamment la loufoquerie et le burlesque, la dérision et l’idiotie. À cette fin, 
l’artiste emprunte les qualités et les ambitions du caricaturiste, alors même que les images 
de ce dernier s’apparentent de plus en plus à un travail de plasticien (fig. 15). Les activités 
graphiques de Tomi Ungerer, Willem ou Pierre la Police l’attestent (COUSSIRAT-COUSTÈRE, 
2003), en particulier depuis 
quelques années, par des 
projets partagés, des publica-
tions ou des expositions dans 
des musées, des galeries ou 
des centres d’art contempo-
rain. Tandis que les savoir-
faire ne sont plus dominants, 
le caricatural contribue à 
brouiller les pratiques et les 
catégories : la philosophe de 
l’art Florence de Mèredieu
a significativement choisi 
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dessinateur Willem, parues dans Libération ou Charlie Hebdo, en chacune desquelles elle 
a cru percevoir une histoire de l’art passant par l’écho visuel et formel des œuvres de 
Paul Klee, Man Ray, René Magritte, Jean-Charles Blais ou Jean-Pierre Raynaud (Snowi 
is not Willem, 2004) 27.
Le caricatural appartient à ces agents qui ont entraîné l’art du côté de l’idiotie (JOUANNAIS, 
2003), du jeu et du divertissement (ORHAN, 2009), dont la tentation relève souvent 
d’une sorte de pose, en tout cas d’une posture attendue. Mais il a définitivement instillé 
le doute et semé le trouble. S’il détruit moins qu’il ne destitue et pervertit, le caricatural 
contribue désormais à une remise en cause de l’acte créateur et à une interrogation du 
statut de l’artiste, en dissolvant les supports traditionnels, les formes et les intentions 
historiques de l’œuvre, et en engageant les enjeux théoriques et les débats critiques sur 
l’essence et la fonction de l’art actuel, mais aussi sur ce qui le qualifie en tant que tel, 
dans un jeu de cartes inlassablement rebattues entre le majeur et le mineur (ROQUE, 
2000) ou le noble et le populaire – le high and low (High & Low…, 1990).
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